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RESUMEN
En algunas tumbas de particulares del Reino Antiguo figuran escenas de baile por parejas cuya interpretación, 
pese  a que varios autores se hayan ocupado de estudiarlas, todavía ofrece notables dificultades por lo 
escueto de su desarrollo y la oscuridad de sus textos asociados. A través del análisis de sus contextos 
icónicos, los tipos de danzas reproducidos, las características de los oficiantes y el contenido iconográfico 
y textual de los pasos de baile, se puede determinar que tales escenas reproducen danzas rituales efectuadas 
durante los partos, las cuales, como favorecedoras del nacimiento, fueron trasladadas y adaptadas a 
contextos funerarios para ayudar al dueño del sepulcro en su (re)nacimiento. Los movimientos, piruetas y 
torsiones de los dos bailarines en estas danzas, que presentan un buen número de conexiones con la diosa 
Hathor, imitarían los esfuerzos de la madre durante el parto destinados a separarse felizmente del neonato, 
y muy posiblemente habrían formado parte de los ritos destinados a propiciar un buen alumbramiento.
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ABSTRACT
Even though several scholars have studied the scenes of pair dances of some private tombs of the Old 
Kingdom, their interpretation still offers a number of difficulties because of their succinct visual display 
and the unclarity of their associated texts. Through the analysis of their iconic contexts, the style of the 
dance, the features of the performers and the iconic and textual contents of the steps, it has been found that 
these scenes show ritual dances which were performed on the occasion of births and for this reason were 
transferred and adapted to funerary contexts in order to help the owner of the tomb in his/her (re)birth. 
The steps, pirouettes and twistings of both dancers, which have many connections with the goddess Hathor, 
would imitate the efforts made by the mother during the delivery to separate successfully from the neonate, 
and very probably they would have been part of the rites for a good birth.
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Resumir en unas pocas líneas la importancia que para muchos de nosotros ha tenido 
Covadonga Sevilla Cueva, Cova, no es tarea fácil, por lo mucho que siempre nos ha dado. 
Al evocarla acuden a mi corazón muchas imágenes cruzadas, donde se entremezclan su 
magisterio vital y profesional, su cariño y su buen humor permanentes, su exigencia y su 
seriedad cuando tocaban, o su confianza y su entrega, siempre mayores para los demás 
que dirigidas a sí misma. Además de las lecciones más importantes, las que versaban 
sobre el camino de la vida, ella enseñaba a ir más allá de lo evidente, y así escudriñar entre 
las líneas de los textos e ir todavía más lejos, mirando los textos y leyendo las imágenes. 
Ella mostraba cómo ensanchar las miras de la estrecha cerradura de la Egiptología y 
beber de las fuentes de otras disciplinas de las Humanidades y las Ciencias Sociales, 
cómo hacerse preguntas, cómo seguir los rastros y las pistas de los hombres y mujeres 
del pasado. Nunca podré agradecerle lo suficiente su generosidad en lo académico y en lo 
personal, pues sin ella no sería lo que soy, no habría podido hacer realidad el sueño de un 
niño de cuatro años al que ella acogió poco antes de cumplir los dieciocho, y así aprender 
con ella la lengua y la escritura egipcias, y así ir con ella por vez primera a las Dos Tierras. 
Cova se nos ha ido demasiado pronto, pero no del todo: vivirá por siempre, su nombre no 
perecerá, pues quienes la tuvimos como maestra, como amiga, y así la seguimos teniendo 
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presente, seguiremos haciendo que viva su imagen en nuestros corazones y su recuerdo 
en nuestras lenguas. Las líneas que siguen son un modesto y sentido homenaje en su 
memoria.
1. Introducción
En el transcurso de la investigación de mi tesis doctoral, dedicada al “título áureo” 
(Nbwj) del protocolo de los reyes egipcios durante el Reino Antiguo, tuve ocasión de 
analizar en detalle aquellos ámbitos donde el oro interviene de una manera más o menos 
importante o destacada en las áreas de lo ideológico y lo religioso en dicha época. Entre 
ellos se encontraban algunas escenas de danzas de parejas en varias tumbas localizadas 
tanto en la zona menfita como en las provincias, las cuales en algunos de sus pasos muestran 
vinculaciones con el oro, tanto de manera textual como —posiblemente— iconográfica. 
Sin embargo, su relevancia y riqueza trascienden con creces las relaciones con ese metal 
precioso y revelan una compleja red de significados polivalentes acerca de los cuales es 
posible efectuar algunas aportaciones propias, que son el objeto de este trabajo. Para ello, 
tras presentar los ejemplos que se han podido documentar hasta ahora, se analizarán la 
iconografía y los textos de los pasos de baile conservados, para seguidamente comentar 
algunos aspectos de interés acerca de los significados de esta clase de danzas en el Reino 
Antiguo.
2. Documentos
Los documentos referentes a estas danzas que son conocidos hasta ahora se pueden 
agrupar en dos ámbitos: el capitalino y cortesano, radicado en la zona menfita, y el 
provincial, localizado en este caso en varios hipogeos funerarios del Egipto Medio.
2.1. Ámbito menfita
La mitad de las escenas de esa clase conocidas actualmente se concentran en el 
área necropolitana menfita, en Saqqara, que ha deparado la mayoría de los ejemplos 
conocidos hasta ahora [1, 3-6], y Guiza [2]. En cuanto a su distribución cronológica, los 
casos documentados en este ámbito pertenecen a los mediados de la dinastía V [5], el final 
de la dinastía V [1-2, 6]1 y el inicio de la dinastía VI [3-4]. 
[1] (fig. 1): Mastaba de Ajethotep, Saqqara (Louvre E 10958) (entrada, pared norte): 
Ziegler 1993: 54, 57, 106-107 y 114; ead. 2007: 91; Kinney 2008: 118 y 179 (cat. 2). 
[2] (fig. 2): Mastaba de Iymery, Guiza (G 6020) (cámara II, pared sur, sección 
media, cuarto registro): PM III/12 172 (8.iv); LD II 52; Van Lepp 1988: 389, fig. 3; Weeks 
1994: 44 y 170-174, figs. 9, 37 y 75; Pérez Arroyo 2001: 348-349, figs. 14 y 17; Kinney 
2008: 117-118 y 180-181 (cat. 4). 
[3] (fig. 3): Mastaba de Mereruka, Saqqara (área de Mereruka, cámara A10, pared 
este): PM III/22 530-531 (53.v); Duell 1938a: láms. 86-87; Pérez Arroyo 2001: 348-349, 
fig. 15-16 y 18; Kinney 2008: 117-118 y 203 (cat. 25.d).
[4] (fig. 4): Mastaba de Mereruka, Saqqara (área de Uatetjethor, cámara B3, pared 
norte): PM III/22 535 (100); Van Lepp 1988: 386-388, figs. 1-2; Roth 1992: 141-143; 
Pérez Arroyo 2001: 350, il. 7; Kanawati y Abder-Raziq 2008: 25-26, láms. 28-31 y 60; 
Kinney 2008: 117-118 y 203 (cat. 25.d).
[5] (fig. 5): Mastaba de Nyanjejnum y Jnumhotep, Saqqara (cámara V, pared sur): 
PM III/22 643 (20); Moussa y Altenmüller 1977: fig. 25, láms. 68-69; Pérez Arroyo 2001: 
294-296, il. 14; Kinney 2008: 206 (cat. 28).
[6] (fig. 6): Mastaba de Chefu, Saqqara (sala hipóstila, pared este): PM III/22 605; 
Hassan 1975: 108, fig. 55, lám. lxxxiv; Kinney 2008: 117 y 259 (cat. 83).
1 Swinton 2014: 15 [4] y 26-27 [44].
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2.2. Ámbito provincial
La documentación sobre estas danzas en el ámbito provincial del Reino Antiguo se 
muestra con un alto grado de coherencia en cuanto a su distribución espacial. La inmensa 
mayoría de los ejemplos conocidos se concentra en la necrópolis de los gobernadores 
de la provincia XII del Alto Egipto en Deir el-Gebrawi [7-10], mientras que sólo dos 
ejemplos [11-12] proceden de la necrópolis de El-Hawawish, de la provincia IX de esa 
misma región, relativamente cerca de la primera. En cuanto a su distribución cronológica, 
los casos conservados se pueden fechar en el final mismo de la dinastía V y el inicio de la 
VI [8-9]2, los mediados de la dinastía VI [7]3 y la segunda mitad de la dinastía VI [10-11]4.
[7] (fig. 7): Tumba de Ibi, Deir el-Gebrawi (S 8) (sala principal, pared oeste): PM 
IV 244 (5-6); de Garis Davies 1902a: 14-15, láms. ix-x; Pérez Arroyo 2001: 350, il. 8; 
Kanawati 2007: 33, láms. 15 y 49; Kinney 2008: 183 (cat. 6), con referencias). 
[8] (fig. 8): Tumba de Isi, Deir el-Gebrawi (N 72) (sala principal, pared norte): PM 
IV 243 (6-7); de Garis Davies 1902b: lám. xx; Pérez Arroyo 2001: 350, il. 9; Kanawati 
2005: láms. 14 y 21; Kinney 2008: 187 (cat. 10), con referencias). 
[9] (fig. 9): Tumba de Henqu Jeteti (N 39), Deir el-Gebrawi (sala principal): PM IV 
242; de Garis Davies 1902b: lám. xv; Kanawati 2005: 32, láms. 11, 37 y 40; Kinney 2008: 
223 (cat. 47), con referencias). 
[10] (fig. 10): Tumba de Dyau (S 12), Deir el-Gebrawi (sala principal, pared oeste): 
PM IV 245 (5); de Garis Davies 1902b: 21, lám. vii; Pérez Arroyo 2001: 350, il. 10; 
Kanawati 2011: 35, láms. 8-9, 59 y 72; Kinney 2008: 117 y 262 (cat. 86), con referencias).
[11] (fig. 11): Tumba de Jeni, El-Hawawish: Kanawati 1989: fig. 37a; Pérez Arroyo 
2001: 351, il. 11; Kinney 2008: 229 (cat. 54), con referencias). 
[12] (fig. 12): Tumba de Kaihep Chetiiqer, El-Hawawish: PM V 19; Kanawati 1980: 




El contexto en el que se incluye este tipo de baile forma parte de escenas de ritos de 
presentación de ofrendas y actos relacionados con la procesión funeraria. Así, la acotación 
de esta danza en el ejemplo [10] es xbt jn xnrt Sma jn Smaw n(jw) Dt “bailando por parte 
del conjunto musical, palmeando por parte de los palmeros de la finca funeraria”. Se sitúa 
la acción, así, en el entorno de la propia tumba por parte de un conjunto especializado 
de músicos, y no presumiblemente por parte de familiares y deudos del difunto. Junto 
al baile se aprecia una plataforma donde se disponen varios recipientes, encima de los 
cuales se puede leer prt-x[rw] n=f m jz=f [...] n(j) Xrjt-nTr “una ofrenda de inv[ocación] 
para él en su capilla funeraria […] de la necrópolis”. De modo similar, en [11-12] se puede 
leer el mismo texto, jbA jn xnr n(j) pr-Dt=f n kA n(j) (...)“Bailando por parte del conjunto 
musical del dominio de su finca funeraria para el ka de (…)”, donde los ejecutantes son 
descritos casi en términos idénticos (xnr) y el entorno es enormemente similar (el pr-Dt, 
el “dominio de la finca funeraria”) a los de [10].
Por otro lado, la acotación textual que se encuentra presente en [2] describe los 
actos como jTt jbA xt nb(t) nfrt n rx-(n)swt (j)m(j)-r(A)-pr Hwt-aAt Jj-mry m Hb nb Dt 
“tomando la danza y toda cosa buena para el Conocido del Rey y Superintendente de la 
2 Swinton 2014: 145-146 y 165-166.
3 Swinton 2014: 16 [6]
4 Swinton 2014: 36 [80] y 44 [114].
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Casa y de una Gran Hacienda, Iymery, en cualquier fiesta, eternamente”5. Un elemento 
interesante de este ejemplo es el hecho de que se ponen en paralelo las ofrendas y el baile, 
y que ambas son ejecutadas para el difunto con ocasión de festividades, posiblemente 
aquellas que tienen lugar en la necrópolis. Asimismo destacable es el entorno donde se 
ha representado la danza en este caso, que parece ser la parte anterior de un espacio 
hipóstilo con columnas lotiformes6, donde asimismo se sacrifican reses, cuyas partes son 
cocinadas y presentadas ante el dueño del sepulcro, que figura sentado en el otro extremo 
de ese espacio cubierto. Cabe pensar, así, si dicho espacio no tendría que ver con la Dt o el 
pr-Dt de [10] y [11] (vid. infra). De modo similar, en [8] la danza se sitúa en un contexto 
de sacrificio de bóvidos y presentación de ofrendas diversas al difunto con motivo de la 
llegada de la comitiva fluvial de la procesión funeraria, mientras que en [1] el paso de 
baile se incluye entre incesaciones ante la estatua del difunto en un naos sobre trineo (Sms 
twt “siguiendo la estatua”) y el sacrificio de bóvidos y presentación de ofrendas varias, y 
en [6] se acompaña del arrastre de grandes jarras.
En [6], por su parte, el encabezamiento del conjunto se revela algo más convencional, 
pues se trata de una fórmula de ofrenda funeraria (Htp Dj nswt), de modo similar a [5], 
donde las escenas de música y danza figuran junto a los difuntos sentados ante una mesa 
de ofrendas.
3.1.2. Tipo de danza y oficiantes
Esta clase de baile ha sido incluida hace poco por L. Kinney dentro de las denominadas 
“danzas por parejas” (pair dance)7. De ellas se conocen diferentes “pasos” (Trf)8, que 
parecen conformar una secuencia, la cual, desde el punto de vista de su significado, se 
revela del mayor interés. En ellas, una pareja, bien de mujeres, bien de hombres, se miran 
de frente y aparecen enlazados al menos por una mano, mientras ejecutan diferentes 
movimientos con uno de los pies, en ocasiones juntando las puntas con la rodilla flexionada 
o agachados, mientras que con la mano libre conforman composiciones o figuras cuyo 
posible significado será tratado más adelante. 
Como refiere explícitamente las acotaciones textuales de [4] y [10], los bailes de 
esta clase parecen ser ejecutados al ritmo de palmas  por parte de otros oficiantes [2-5, 
¿7?, 9, ¿10?, 11] y de chasquidos con los dedos de los bailarines [4], sin el concurso de 
instrumentos idiófonos de ninguna clase. En un sentido similar, no se aprecia en las escenas 
el empleo de ningún instrumento melódico, ni aerófono ni cordófono9. La melodía, así, 
parece haber sido ejectuada únicamente mediante cantos, como dan a entender de modo 
más explícito los casos [4] (que parece reproducir al menos parte de los textos) y [11-12] 
(por la actitud de dos oficiantes femeninos con los brazos levantados), aunque tampoco 
cabe descartar que, más que cantos interpretados de manera melódica, se tratase más bien 
de cánticos recitativos.
En cuanto a los oficiantes, entre los bailarines varones [1-3, 5-6, 11-12], en primer 
lugar, se aprecia que visten un faldellín corto [11-12] o un cinturón a guisa de taparrabos [6], 
a menudo con delantal [1-3, 5, 11], con la cabeza descubierta [1, 3, 6, 11-12] o cubierta por 
un bonete [2, 5, 12]; en ciertos casos exhiben collares similares a los que figuran en escenas 
coetáneas de recompensas [2-3, 6]10. Entre las danzantes femeninas [4, 7-10], casi todas ellas 
5 Brunner-Traut 1938: 76 y 84 (20.1, parcial), fig. 6; Weeks 1994: 43, fig. 35.
6 Este espacio recuerda al término DAdw “sala de audiencias”, generalmente de carácter hipóstilo, que 
aparece mencionado en el segundo registro de [4] (vid. infra).
7 Kinney 2008: 108-132.
8 Tiano 1984-5: 282-284; Kinney 2008: passim, esp. 50.
9 En otras escenas de baile del Reino Antiguo sí se puede apreciar el empleo de instrumentos variados, 
como arpas, flautas, sistros, castañuelas o tablillas: Pérez Arroyo 2001: 331-364; Kinney 2008: passim.
10 Borrego Gallardo 2012: passim, esp. 164-165, fig. 3.
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caracterizadas como jóvenes, algunas presentan el pecho desnudo y visten un faldellín corto 
y abierto que facilita los movimientos [9] con una cinta en la parte trasera [7] o delantera 
[4, 8] y collares anchos [4, 8], mientras que otras parecen ir casi completamente desnudas, 
llevando únicamente pulseras y tobilleras [10], elementos que también están presentes en 
otros casos donde se muestran parcialmente vestidas [9]. En todos los casos presentan en la 
cabeza una trenza larga rematada en una bola o disco [4, 7-10]11.
3.2. Los pasos y sus significados
3.2.1. El “paso de la toma del Oro”
El primer “paso” de la danza es el que en un principio motivó el acercamiento al 
tema de este trabajo. En él, presente en [2] y [4], los bailarines echan ligeramente su 
cuerpo erguido hacia atrás, mientras mantienen una pierna recta y la otra con la rodilla 
doblada y hacia el frente, casi juntando las puntas de sus pies. Al mismo tiempo, dirigen 
uno de sus brazos por encima del hombro hasta enlazar el de su compañero, mientras que 
el otro, asimismo recto, lo alargan en diagonal hacia abajo, apuntando hacia la rodilla 
flexionada de su pareja, mas en este caso sin tocarse.
La acotación textual de la representación de este paso varía ligeramente de unas 
escenas a otras. Sus textos son los siguientes:
mk Trf-jTt-Nbw
¡Mira12, el paso de la toma del Oro! [2]13
mk jTt-Nbw
¡Mira, la toma del Oro! [4]14
Como bien ha apuntado L. Kinney, la metátesis que presenta el signo  (S12) 
parece ser de respeto, de modo muy probable porque alude a la diosa Hathor como el 
Oro15, opinión que comparto16. Según esta misma autora, el infinitivo jTt podría tener 
el significado de “presentar”, dado el contexto de ofrendas en el que se suelen inscribir 
estas escenas, idea que se revela más dudosa17. El objetivo de mencionar el Oro en este 
11 Pérez Arroyo 2001: 345-347, il. 5-6.
12 En este contexto, otra traducción muy apropiada para mk sería “he aquí”, dado el intenso carácter 
performativo de la escena (Oréal 2011: 297-331). De esa manera, mk introduciría cada paso llamando la 
atención del difunto y anunciando el sentido de cada movimiento.
13 Además de las referencias de [2], vid. Brunner-Traut 1938: 84 (20); Wild 1963: 72.
14 Además de las referencias de [4], vid. Brunner-Traut 1938: 85 (21a); Van Lepp 1989: 385-387 y 390, fig. 
1 (arriba, dcha.).
15 Kinney 2008: 118. Sobre esta faceta de Hathor, vid., en general y con referencias, Allam 1963: passim, 
esp. 131 y 158 (s. v. “Gold”); Bleeker 1973: 25-26; Aufrère 1991: II, 369-373 y 382-384.
16 Otras traducciones no parecen tener en cuenta este hecho, por lo que parecen, en principio, menos 
correctas que la traducción presentada aquí y la propuesta por la autora australiana. Así, Van Lepp, 1989: 
390, lo traduce bien como “Behold the gold movement”, bien como “Behold the gold movement of the Trf 
dance” (seguido por Wilkinson 1995: 173). 
17 Por mi parte, prefiero entender el verbo jTj en su sentido más literal, el de “tomar” (Wb. I 149, 4-8; 
Faulkner 1962: 34 (4); Hannig 2003: 237 {4276}), de tal modo que el infinitivo funcionaría en realidad 
como un nomen actionis, pues entiendo que lo que realizan los bailarines, que se “cogen” (jTj) de la mano, 
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contexto sería, en su opinión, invocar a la diosa Hathor por sus vinculaciones con el baile, 
o, incluso, hacerla presente durante los instantes en que tiene lugar la danza. Creo que 
resulta más plausible la primera opción, dado que Hathor suele personificarse en entidades 
de sexo femenino y algunas de estas escenas representan una pareja de hombres; por ello, 
parece que más bien, mediante esta invocación, lo que se pretende es propiciar a la diosa 
creando un entorno afín a ella.
Parte de ese contexto apropiado para la manifestación de Hathor como Oro en estos 
viene dada, posiblemente, por el aspecto visual del propio baile. J. Van Lepp propuso 
hace ya algún tiempo, con cierto éxito entre los autores que se han ocupado del tema18, ver 
en la composición que conforman las líneas corporales de los bailarines de estas danzas 
una representación del jeroglifo  (fig. 13-14)19. La asociación de estos movimientos 
con la acotación mencionando el Oro apoyaría, según este autor, dicha posibilidad. En mi 
opinión, ésta entra en el terreno de lo plausible: el contexto de danza y puesta en escena, 
la acotación textual, y la presencia repetida en las tumbas contemporáneas de Hathor 
en su manifestación como el Oro proporcionan un fundamento sobre el que apoyar esta 
hipótesis, la cual considero que debe ser retenida con relativa cautela merced a la escasez 
de fuentes al respecto.
De esta manera, mediante esta danza Hathor como Oro parece manifestarse en 
la escena. El fin de su presencia en el momento de la ejecución de este paso se puede 
comprender mejor mediante el análisis del resto de acotaciones de este tipo de bailes por 
parejas. 
3.2.2. Pasos relacionados con embarcaciones
Otro paso de estas danzas que parece guardar relaciones con el primero, asociado 
con el Oro como manifestación de Hathor, aparece en la mastaba de Ajethotep [1], donde 
resulta posible leer:
mk Trf-jTt n(j)t wjA
¡Mira, el paso de la toma de la Barca (sagrada)! [1]20
Esta acotación cuenta con un paralelo bastante similar de una tumba tebana de 
época saíta, la de Ibi (TT 36) (fig. 15), donde en una escena arcaizante que reproduce esta 
clase de baile el texto aparece como  mk Trf-jTt n(j)t Nfrt 
“¡Mira, el paso de la toma de La Hermosa!”21. En este caso se especificaría el nombre 
concreto de la embarcación, que permanecería genérica en [1].
es tomar o participar directamente de una metáfora, cuyo significado es ofrecido al dueño de la tumba. 
Un apoyo para esta idea es que la palabra jTt, en origen un infinitivo (y, por lo tanto, de género gramatical 
masculino pese a acabar en -t), ya aparece lexicalizado como sustantivo de género femenino, como muestra 
el hecho de que el genitivo indirecto que sigue sea concuerde con él en femenino singular (n(j)t) y no 
masculino singular (n(j)).
18 Wilkinson 1995: 172-173, fig. 3; Kinney 2008: 118.
19 Van Lepp 1989: 390-392, fig. 4.
20 Vid., además de las referencias de [1], Brunner-Traut 1938: 85 (21b).
21 PM I/12 65 (9); Brunner-Traut 1938: 85 (21); Kuhlmann y Schenkel 1986: fig. 28; Van Lepp 1989: 389, 
fig. 3; Kinney 2008: 118. Esta clase de danzas también fueron copiadas en una tumba ligeramente anterior 
(dinastía XXV), asimismo en Tebas, la de Harwa (TT 37): Tiradritti 2013: 20.
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En armonía con el paso de la toma del Oro, el texto de la tumba de Ajethotep 
[1] puede ponerse en relación con algunas asociaciones que parece guardar el oro con 
deidades como Ra y Hathor. En el caso del primero, se puede vincular con la mención 
de la barca (Atj) de Ra como hecha de oro en un encantamiento de los Textos de las 
Pirámides (TP 359)22. En el de la segunda, el abanico de relaciones es notablemente más 
amplio y rico. La presencia de la diosa Hathor como Oro aparece en algunas escenas de 
navegación de las mastabas de Mehu23 y Mereruka24, donde la acotación textual aneja 
dice que “el Oro vuela haciendo lo hermoso, hermoso, hermoso” (pA Nbw Hr jrt nfrt nfrt 
nfrt). También figura esta deidad en su aspecto áureo en un entorno náutico en los textos, 
ya algo posteriores, de una tumba tebana anónima de la dinastía XI25, de los Textos de los 
Ataúdes26 y de la tumba de Intefiqer (TT 60)27, entre otros28. Volviendo a los ejemplos de 
Mehu y Mereruka, llama la atención que en ellas se vincule asimismo la acción del Oro 
con la creación de “lo bueno” (nfrt), término homófono del nombre de la embarcación 
de la muy posterior tumba de Ibi. En relación con esta última, cabe la posibilidad de que 
uno de los referentes antiguos de esta tumba fuera la mastaba de Mereruka, pues en uno 
de los pasos de la escena de danzas de esta clase en esta mastaba [3] se puede leer la 
acotación  mk jTt-nfrt [...]29. La laguna impide saber si se trata de 
una embarcación, de una de las denominaciones de Hathor en el Reino Antiguo,  
Nfrt “La Hermosa”30, o, como piensa L. Kinney, de una referencia a las nfrwt, un grupo 
de jóvenes o novicias vinculadas con los conjuntos musicales de la SnDt (“La (Casa de la) 
Acacia”) o el xnr31. 
Por mi parte, considero que, entre esas tres opciones la más plausible es que el 
término nfrt en este paso de baile se refieriera muy probablemente a una embarcación. 
Mientras que en el caso de Ajethotep es descrita mediante el término wjA “Barca (sagrada)”, 
que de modo habitual se refiere en especial a la barca solar32, en ese posible ejemplo de 
Mereruka se especificaría el nombre de la misma, como sugiere que quizá fuera copiado 
más tarde por Ibi, lo que, además, podría reforzar sus conexiones con la diosa Hathor, ya 
presente en otro paso del baile en su forma de Nbw “Oro”, como se acaba de ver. 
Otra posibilidad es que nfrt significara simplemente “lo bueno”; esto estaría en 
consonancia asimismo con el Oro con las escenas de navegación. Recuérdese que en las 
acotaciones mencionadas de la propia mastaba de Mereruka y la de Mehu se destaca que 
el Oro vuela “haciendo lo bueno”, lo que es descrito precisamente mediante ese mismo 
término, nfrt. No obstante, la opción de la embarcación sigue pareciendo la más adecuada.
22 Borrego Gallardo 2011b: 249-251.
23 Altenmüller 1997: 89, fig. 86; id. 1998: 114, lám. 19.a; id. 2005: 20-21, fig. 4; Grunert 2001: 179-184.
24 Duell 1938b: láms. 141-142; Altenmüller 1998: 114; id. 2005: 20-21; Kanawati et al. 2011: láms. 7-9 y 
67-69.
25 Gardiner 1917: 32; Soliman 2009: 130.
26 E. g. CT 332, IV 177a-c; CT 623, VI 263a-i (vid. Allam 1963: 131, para el segundo caso).
27 De Garis Davies y Gardiner 1920: lám. xxix.B, col. 5; Parkinson 2004: 127.
28 Como la asociación de las escenas de cánticos y bailes en honor del Oro con la escena de la navegación 
del rey como Ra en el transcurso de la Fiesta Sed de Amenhotep III representada entre las escenas de la 
tumba de Jeruef (TT 192: PM I/12 298 (5.ii); Wente 1969; The Epigraphic Survey 1980: 46-48, láms. 24 
y 33-40; Roberts 1995: 24-27) o, por ejemplo, las procesiones fluviales de la diosa en el Reino Antiguo 
(Posener-Kriéger 1976: II, 553-558; Postel 2004: 229-233). Buena parte de estos aspectos de la diosa están 
siendo actualmente objeto de estudio detenido por parte del autor del presente trabajo.
29 Brunner-Traut 1938: 85 (21a); Kinney 2008: 118.
30 Hannig 2003: 626-627 {15573}.
31 Kinney 2008: 118. Sim. Erman 1919: 60 (“einer Schönen, über einem Mädchen”).
32 Jones 1988: 241 (13).
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3.2.3. Pasos posiblemente relativos a la creación y la construcción
Un tercer tipo de acotación presente entre los bailarines que ejecuta esta clase de 
danzas por parejas resulta bastante más problemático en cuanto a su lectura e interpretación. 
La primera de ellas, conservada en la mastaba de Iymery, reza como sigue:
mk Trf-wxA
¡Mira, el paso de la extracción (?)! [2]33
Montet y Tiano piensan que aquí el término wxA tiene que ver con la noción de 
agitación o sacudimiento (ambos lo traducen como “secouer”)34. Weeks, por su parte, 
entiende más bien que se trata de un tipo de danza denominado de esa manera (“Behold, 
the wxA-dance”)35. Más recientemente Kinney ha llegado a expresar que wxA puede ser 
traducido como “pilar, columna”36, poniéndolo en relación con la erección de pilares y 
obeliscos en escenas de procesiones funerarias de momentos posteriores al Reino Antiguo, 
que suelen aparecer de manera contigua al baile de los danzarines muu (mww)37. Sin 
embargo, éstos se encuentran ausentes de las escenas de danzas por parejas, lo que hace 
que esta posibilidad sea cuanto menos cuestionable. En ese sentido, algo más probable 
sería el sentido de wxA como “sala hipóstila” (aunque sólo se documenta del Reino Medio 
en adelante)38, pues estaría en relación con el espacio representado en [2] y la mención del 
término DAdw “sala (de audiencias)” en [4] (vid. infra).
La opción más plausible, en opinión de quien suscribe estas líneas, es que wxA 
tuviera relación con la noción de extracción y de vaciado, con significados como “vaciar, 
extraer, sacar” o “sacudir”39, en una línea similar a la que ya esbozara Tiano. Existen 
varias razones para ello. La primera es que esos sentidos son los más usuales para la 
raíz wxA en textos del Reino Antiguo40. En segundo lugar, en otras acotaciones textuales 
de estas danzas figuran verbos de semántica similar al sentido de [extracción] de wxA, 
como sTA “arrastrar, tirar” [4], Sdj “retirar” [4] y snwD “separar” [2], o, de modo algo más 
tangencial, zAb “fluir” [4] (vid. infra). 
Otra acotación textual ha sido propuesta por Kinney como perteneciente a un 
carácter arquitectónico o agrícola, que figura en la mastaba de Mereruka:
mk wdt-mso
¡Mira, la puesta del arma (?). [3]41
33 Vid., además de las referencias de [2],Brunner-Traut 1938: 84 (20), y las notas de Weeks 1994: 44.
34 Montet 1925: 367; Tiano 1984-5: 283. Kinney 2008: 118, n. 33, entiende que esa “agitación” tendría que 
ver con un sentido de purificación, de purga.
35 Weeks 1994: 44.
36 Para este término, vid. Wb. I 352, 12-16; Faulkner 1962: 67 (10); Hannig 2003: 369 {8196}; Diego 
Espinel 2007: 100-101 y n. d, y 105, fig. 1.
37 Kinney 2008: 118-119.
38 Wb. I 352, 17; Faulkner 1962: 67 (11); Hannig 2006: I, 724 {8199}.
39 Wb. I 353, 1-3 y 11; Faulkner 1962: 67 (13); Hannig 2003: 369-370 {8206-8216}.
40 Vid. los ejemplos proporcionados por Hannig en la n. anterior.
41 Duell 1938a: láms. 86-87; Van Lepp 1989: 388, fig. 2; Hannig 2003: 391 {47175}; Kinney 2008: 119 y 
203.
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Kinney lo traduce como “Behold the planting of/with…”, dejando sin transliterar 
ni traducir el signo  (Aa7). Este último, para el que se podría proponer una lectura 
provisional como sor o so a partir de su función como semagrama y semagrama fonético 
de esa raíz, podría tener una entidad independiente como la palabra *sor / *so con un 
significado de “mazo (?), collalba42 (?)”43. La traducción de wdt m sor / so sería, entonces, 
“la puesta con el mazo / la collalba”. Existe, empero, otra posibilidad, que parece contar 
con mayores visos de verosimilitud: que en vez de un sintagma preposicional m sor / so se 
tratase en realidad de una sola palabra, mso / msor, un sustantivo masculino construido a 
partir del prefijo m- como marca de instrumental44. Su significado, así, guardaría relación 
con un instrumento de golpeo, probablemente alguna clase de arma. De hecho, en textos 
posteriores parece documentarse un término mso, aparentemente con ese significado45. A 
favor de esta interpretación hay que señalar que, siguiendo una aproximación análoga a 
la de Van Lepp, la composición de la forma de los brazos en el paso de torsión que los 
oficiantes ejecutan que es designado con este texto se parece bastante a una especie de 
cuchillo o de estaca, más ancha por arriba que por debajo, que, acabada en punta, está 
dispuesta a ser “clavada” en la tierra.
3.2.4. Pasos relacionados con el nacimiento
Este posible aspecto creador o “demiúrgico” de estos últimos pasos se encuentra 
en consonancia, a mi modo de ver, no sólo con el aspecto de creación, matutino46, 
que se ha visto que presenta el oro en relación con Ra y con Hathor, sino también con 
algunas acotaciones que en el ejemplo que presenta estas danzas con mayor detalle, el 
de Uatetjethor, en la mastaba de Mereruka [4] (fig. 4), se muestran relacionadas con “el 
misterio del nacimiento, del renacimiento y la regeneración”, en palabras de L. Kinney47. 
Es preciso destacar que este es el único caso no sólo más largo y complejo de todas las 
representaciones de estas danzas, con un destacado carácter secuencial, sino también el 
único que forma parte de una tumba ocupada por una mujer y donde las danzas están 
destinadas a ella48. Es posible que en esto tuviera algo que ver el hecho de que esta mujer, 
esposa de Mereruka, fuera hija del rey Teti.
La composición se articula en cinco registros conservados, cuya ordenación interna 
en cada uno de ellos parece seguir un orden retrógrado49. En los textos que la componen50 
42 Según Casares 2004: 198 una collalba es un “mazo de madera que usan los jardineros”, traducción que 
puede ser bastante apropiada para el contexto propuesto por Kinney. De todas maneras, el signo jeroglífico 
Aa7 parece representar de una especie de pala con un mango en el extremo, para ser asido a la manera de 
una llana pero para golpear (sor) el suelo, clavar estacas, romper terrones, sepultar semillas, etc.
43 Kinney 2008: 119, piensa que podría tratarse de un arado, lo cual no parece estar muy asentado en la 
realidad documental; vid. Borrego Gallardo 2015: 17-19 y 24-30, fig. 10, para los signos jeroglíficos del 
arado en este periodo.
44 Malaise y Winand 1999: 23.
45 LdSD 39: Wb. II 149, 18; Thesaurus Linguae Aegyptiae nº 75860 (“Waffe (?)”).
46 Piénsese que en algunos textos cosmogónicos se refiere que el Creador se encarga de separar, con el 
primer amanecer, las “tinieblas unidas” (kkw zmAw), es decir, “tinieblas inextricables”; cf. Allen 1988: 1 y 
74 (n. 1).
47 Kinney 2008: 120.
48 En ese sentido, se dice al final de la columna de texto que se encuentra delante de esta mujer de estos 
actos [...] jrrw n=s “[…] que son realizados para ella”.
49 Van Lepp 1989: 387.
50 Erman 1919: 60 (parcial); Brunner-Traut 1938: 85 (21a); Van Lepp 1989: 385-387, fig. 1; Roth 1992: 
141-142, fig. 10; Kanawati y Abder-Raziq 2008: 26, láms. 26-31 y 60; Kinney 2008: 120.
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se puede leer, de modo tentativo y provisional, dadas las grandes dificultades que presenta 






jry(=j) jwt=s jwt=s jwt n(j)t mArt-[...]
mk mArt-jb n(j)t [xn]rt52
mk jTt-Nfrt n ^Sjt







jw mjn A 
mk sStA n(j) xnrt 
zy sTA=T
mk oHt Sd Xnw=s
j j.nSt n nTr
jw mA.n=s n bA=s
jr[...] zpt=s n(j)t wAD-^ma
jw soaH.n=s xAxA=s n zAb
mk swt sStA n(j) mst 
j sTA mk m rx
a=s xpS(.j) m na sSr n(j) zA js Dj=s [...]t [...]
zy r TjT [...]
Dy fdodo=f
[…] casa (?) 
¡Mira, el cruce, rápido!
¡Mira, la toma del escondido!53
¡Mira, tira54!
¡Mira, la toma del Oro!
Haré la venida de ella, la venida de ella, la venida de la desdichada de […]
¡Mira, la de corazón desdichado del [gr]upo (musical)!
¡Mira, la toma de la Hermosa para Sheshit55!
¡Mi[ra] […] bueno (?) […]
¡Es precisamente hoy!56
51 El autor de este trabajo se encuentra actualmente preparando un trabajo acerca de los textos y su 
significado de esta escena.
52 Reconstrucción siguiendo a Kanawati y Abder-Raziq 2008: 26.
53 Para este significado de sfg, vid. Wb. IV 118, 6-7; Hannig 2003: 1113 {27672}.
54 En mi opinión, esta exclamación imperativa podría tener que ver con un movimiento de baile, pero, con 
mayor probabilidad, en este contexto podría ser una interpelación propia de las comadronas, animando a la 
parturienta a que “arrastre, tire” (sTA), esto es, a que “empuje” —como se dice en el español actual— para 
conseguir dar a luz al niño.
55 Para Sheshit como hipocorístico: Kanawati y Abder-Raziq 2008: 26, n. 83.
56 Roth 1992: 141, n. 135 propone una transliteración como mjnA “hoy”. Siguiendo esta traducción, podría 
entenderse la frase bien como “ha llegado el momento, es hoy”, o, de manera más coloquial “es para hoy, 
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¡Mira, tira!
¡Mira, la celebración57 de la Sala (de audiencias) (?)!
¡Mira, las tinieblas58, la abominación del nacimiento!
¡Rápido, rápido! 
¡Eh, los Cuatro59!
¡Es precisamente hoy! 
¡Mira, el secreto del grupo (musical)!
¡Venga, tira!
¡Mira, el jarro, retira su contenido60!
¡Eh, lo que se abre paso hasta el dios!
Ella ha mirado la piel de leopardo,
[…] su amuleto-sepet (?) de (piedra) verde del Valle.
Ella se ha doblado cuando apresuraba al que fluye (?)61.
¡Mira ahora62, el secreto/misterio del nacimiento63!
¡Eh, tira! ¡Mira, como alguien que sabe!64
Su brazo es fuerte a medida que se desenvuelve el acto de esta protección (?) cuando ella hace […].
¡Id a pisotear […]!
¡Haced que él se separe del todo (mediante un corte)!65
No puedo dejar de estar de acuerdo con la interpretación de A. M. Roth del conjunto 
global de estas escenas. Esta autora ve una asociación estrecha entre el grupo musical 
(xnrt) que aparece representado y las ceremonias de alumbramiento. De hecho, ha sido 
ella quien ha puesto en relación estos textos e imágenes con la descripción del nacimiento 
de los tres hijos de Ruddyedet en el último relato del Papiro Westcar66. En este caso 
los integrantes de la xnrt que ejercen como un conjunto de comadronas son en realidad 
divinidades —algunas de ellas vinculadas muy estrechamente con los nacimientos y la 
ahora mismo”. Igualmente, la presencia del A podría llevar a entender la frase como jw mr nA “es como 
esto”, “es así”, la cual parece menos probable que la traducción propuesta por la autora estadounidense. 
Sin embargo, considero que la lectura más probable se asemeja bastante a la de Roth, pero algo distinta. 
El signo del alimoche (G1) sería en realidad la partícula enclítica A, con valor de identificación exclusiva 
(Oréal 2011: 26-31) que recae sobre la palabra mrn / mjn “hoy”. Así, se podría traducir el pasaje como “es 
precisamente hoy”, “es justamente hoy”, “es exactamente hoy”, etc.
57 Lectura siguiendo a Kanawati y Abder-Raziq 2008: 26.
58 Sobre esta lectura, vid. Roth 1992: 141, n. 136.
59 Como bien señala Roth 1992: 141, n. 134, se trata de los cuatro adobes sobre los que dan a luz las 
parturientas. Vid. asimismo Roth y Roehrig 2002; Wegner 2009.
60 Lit. “su interior”, scil. el bebé, contenido en la matriz (= jarro): Roth 1992: 141; vid. además Manniche 
2006: 100. Para una interpretación diferente, cf. Van Lepp 1989: 393.
61 Cf. pWestcar X 8, 15 y 23, cuando en el contexto del alumbramiento de los trillizos se dice @ot Hr sxAx 
mswt “(la diosa) Heqet aceleraba el nacimiento”. En ese sentido, aquí zAb “el que fluye, el que gotea, el que 
(se) precipita” podría ser una alusión metafórica al neonato en su descenso por el canal de parto.
62 Para esta traducción de la partícula enclítica swt: Oréal 2011: 409.
63 Brunner-Traut 1938: 86 y n. 1; y Kinney 2008: 120, quien sigue a la primera, toma, erróneamente, el 
signo  (B3A; vid. n. 949) por  (A32B), entendiendo entonces que la última palabra es xbt “baile”. Cf. 
la lectura a favor de  de Erman 1919: 60, y Roth 1992: 141.
64 Mastaba de Mereruka: Van Lepp 1989: 385-387, fig. 1; Roth 1992: 141-142, fig. 10; Kinney 2008: 120.
65 Kinney 2008: 120 lo entiende más bien como “separación”, si bien su sentido se refiere a la separación 
efectuada mediante alguna clase de instrumento cortante (Wb. I 583, 6-17; TLA 858978).
66 Roth 1992: 141-143 (en general, con referencias).
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infancia67—, equipadas con instrumentos musicales hathóricos, como sistros y mnjwt. En 
su opinión, estos movimientos animarían a la madre en el proceso de alumbramiento68.
Sin embargo, yo querría llamar la atención sobre varios aspectos que no han 
comentado ni A. M. Roth ni L. Kinney, las dos autoras que se han ocupado de esta 
cuestión en mayor detalle. En primer lugar, como ha puesto de relieve J. Van Lepp, en 
el tercer registro de [4] uno de los textos invita a asistir el parto m rx “como alguien que 
sabe”, “como un experto”, que resulta ser del mayor interés. Este último autor, dentro 
de una línea interpretativa similar a la de A. M. Roth (i. e. la escena alude a un rito de 
nacimiento), interpreta esta referencia con la importancia de conocer los movimientos de 
la danza y con el acceso a lugares restringidos dentro de la propia tumba con ocasión de los 
funerales. Esto le ha llevado a relacionar este aspecto de reclusión con el texto del Papiro 
de Berlín 3008, los conocidos como Lamentos de Isis y Neftis69, donde se refiere que la 
recitación de esta liturgia debe hacerse en un lugar apartado, en presencia únicamente del 
sacerdote lector y del sacerdote sem. De manera acertada, en mi opinión, ha relacionado 
esta reclusión con la frase presente en la escena “¡Mira, el secreto del grupo (musical)!” 
(mk sStA n(j) xnrt), donde está presente la palabra xnrt “grupo musical”, cuya raíz tiene 
que ver con lo que está recluido y apartado, y sStA “secreto, oculto”70, lo que señala, en su 
opinión, un “conocimiento ritual que está limitado a tan sólo unos pocos elegidos” (“ritual 
knowledge that is restricted to only a select few”)71. En mi opinión, este “conocimiento 
restringido” (“restricted knowledge”), en palabras de J. Baines72, no solamente podría 
vincularse con un rasgo propio del culto solar73, sino con el hecho de que en el mismo 
episodio del alumbramiento de los trillizos del Papiro Westcar se dice que el grupo xnrt 
de músicos / parteros74 se recluye en la estancia donde está Ruddyedet, cerrándola tras 
de sí, que se encuentra aparte, apartada (Dsr “sagrado”), secreta (sStA), limitada a aquellos 
que conocen (rx), lo que permite explicar por qué el marido de Ruddyedet, Raweser, 
permanece fuera de la misma durante el parto de los trillizos75. De hecho, en el texto de 
[4] se habla de “la celebración de la Sala” (sHbt-DAdw), lo que parece condecir bien tanto 
en significado como en significante –el semagrada de DAdw “sala, sala columnada” es el 
signo jeroglífico  (O27)– con el espacio hipóstilo representado en [2] y que es análogo 
con los pabellones o edículos levantados para la celebración del parto conocidos por otras 
fuentes76.
De esta manera, el grupo de músicos, quienes, mediante el contenido de las 
acotaciones, ejercen a la vez de comadronas77, es un conjunto de gente que posee un 
67 Como Heqet, Mesjenet y Jnum (nacimiento), así como Isis y Neftis (infancia, merced al mito de la 
juventud de Horus en el Delta).
68 Roth 1992: 141-143.
69 pBerlín 3008: Faulkner 1934; Lichtheim 1980: 116-121.
70 Kinney 2008: passim, esp. 20-23, con referencias. Acerca de la raíz sStA, vid. Loprieno 2001: 16-19 y 
21-22, con referencias.
71 Van Lepp 1989: 390 y 392. Cf. esta expresión con la acuñada por Baines 1990, muy similar, de 
“conocimiento restringido” (restricted knowledge).
72 Baines 1990.
73 Assmann 1970; id. 1995: 16-37.
74 Mencionado mediante la variante xnyt (pWestcar X 1).
75 pWestcar X 6 – XI 6. En ese sentido, al inicio, en X 6-7 se puede leer ao pw jr.n=sn tp-m R(w)d-Ddt 
aHa.n xtm.n=sn at Hr=s<n> Hna=s “Ellos entraron en presencia de Ruddyedet. Entonces se encerraron en la 
habitación con ella”. Acerca de las relaciones semánticas entre la raíz Dsr y sStA en el ámbito de lo sagrado, 
vid. Loprieno 2001: 21.
76 Janssen y Janssen 2007: 4-7, fig. 3.
77 Sobre la comadrona (jnat) en el Reino Antiguo: Fischer 2000: 27-30, figs. 24-26; Roth y Roehrig 2002: 
131.
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conocimiento secreto, restringido y limitado. Emerge en este contexto, entonces, la 
“iniciación” (bs)78, que está relacionada con el difunto en su tránsito a su nueva vida79 y 
con el oro y las nociones de nacimiento y creación relacionadas con él en otro espacio 
de acceso restringido y que exige conocimiento, el “Recinto del Oro” (Hwt-nbw), donde 
las estatuas eran no sólo creadas, sino también objeto del ritual de la Apertura de la 
Boca y animadas mágicamente y cobraban vida80. En ese sentido, debe recordarse que 
en testimonios de nacimiento como el relato final del Papiro Westcar, ya mencionado, o 
el Mito del nacimiento divino del Soberano81, cuentan con papeles destacados los dioses 
Jnum y Heqet. En la segunda composición Jnum, a modo de escultor, es el encargado 
de modelar el cuerpo del futuro monarca y su ka en su torno de alfarero –idea asimismo 
presente en los Textos de las Pirámides82–, mientras que en el Papiro Westcar, como 
miembro de la xnrt que asiste el parto de Ruddyedet, se ocupa de “vigorizar” (swDA) el 
cuerpo de cada uno de los tres neonatos83. La diosa Heqet, por su parte, asiste a Jnum 
en su modelado en la escena VI del Mito del nacimiento divino del soberano, otorgando 
vida (anx) a los niños dispuestos sobre el torno de Jnum a modo de esculturas de barro, 
y acompaña a éste durante el tránsito al lugar del parto (escena VIII), mientras que en 
el Papiro Westcar se ocupa de “acelerar” el proceso de nacimiento84. Al mismo tiempo, 
Roth se ha encargado de mostrar muy convincentemente cómo parte de los rituales e 
instrumentos de la Apertura de la Boca remedaban los actos y utensilios empleados 
durante los nacimientos85. De esta manera, el aspecto de iniciación y reclusión presentes 
en las danzas aquí estudiadas, los ritos de nacimiento y los rituales de Apertura de la 
Boca efectuados sobre las estatuas y las momias se muestran análogos y armónicos entre 
sí.
En tercer lugar, en este contexto ritual que tiene que ver con los misterios de la vida 
y el (re)nacimiento, a la vez que reclusión y de iniciación, es muy elocuente que en los 
textos de [4] sea continuo el empleo de eufemismos, imágenes metafóricas y alusiones 
elípticas al niño que se apresta a nacer, identificado con el difunto que busca reiniciar su 
ciclo vital. Así, el feto es llamado “contenido, interior” (Xnw, en referencia a la matriz 
de la madre, que es asimilada a un jarro, oHt), “el que fluye (?)” (zAb) o “el escondido” 
(sfg). Este último caso se puede relacionar, además, con el hecho de que se diga que las 
tinieblas (jkjk) son la abominación del nacimiento (Hbt-mst): la permanencia del niño 
en la placenta, ámbito oscuro y de inercia, sin salir al exterior, a la luz y la vida activa 
y efectiva, supone su muerte, de ahí la necesidad de arrastrarlo (sTA) hacia fuera, de que 
sea tomado (jTj), de que se abra paso (j.nSt) y de que se le apreste (xAxA) a salir para no 
prolongar de modo innecesario el parto86 –aumentando con ello el dolor de la madre (de 
ahí quizá la mención de “la desdichada” (mArt) y de “la de corazón desdichado” (mArt-
jb))– y, sobre todo, evitar los peligros que ello supone tanto para ésta como para el niño.
78 Acerca de este término, vid. Kruchten 1989: 147-204.
79 Assmann 1989.
80 Sobre este espacio en el Reino Antiguo, vid. Schott 1972a; ead. 1972b; ead. 1973; ead. 1974; ead. 1977. 
Resulta asimismo necesario tener en cuenta los trabajos más generales de Assmann 1992 y Von Lieven 
2007.
81 En general, con referencias: Brunner 1986.
82 TP 324, § 524a. Vid. Abou-Ghazi 1992: 27-28, fig. 1; Gabolde 2003: 90-92; Borrego Gallardo 2011a: 
468-469. Cf. Dorman 1999.
83 pWestcar X 14 y 22 y XI 2.
84 Vid. nn. 61 y 86.
85 Roth 1992; ead. 1993.
86 Vid. n. 61, y cf. pLeiden I 348 rº XIII 9: k(y)t-r(A) n(j) sxAx mswt “otra fórmula de acelerar el nacimiento” 
(Borghouts 1971: 30; id. 1978: 39; Wegner 2009: 458). Sim. en pLeiden I 348 vº XI 2.
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En conexión con esta última idea, por otro lado, resulta preciso mencionar un texto 
de alta carga metafórica que aparece en algunas de estas escenas que podría estar asimismo 
asociado con la noción de (re)nacimiento. Este significado ha sido apuntado por L. Kinney, 
quien lo ha puesto en relación la acotación que aparece en la mastaba de Chefu,  
s(w)H afa “capturando la mosca” [6]87 con una referencia a un pasaje de los Textos de los 
Ataúdes de un ejemplar procedente de Saqqara, el encantamiento CT 848. En él, el difunto 
aparece representado como una mosca que es capaz de renacer cada día:
jw N pn grt rx(.w) rn n(j) anxt=k jm m-m zp snwj
anx m m(w)t m(w)twt w[D] nw aff pw
sDry msy ra nb
Además, este N conoce el nombre de las cosas de las que tú vives y entre ellos, entre ellos,
y (el d)el que vive de los muertos y las muertas, (de) quien ord[ena] esto: es la mosca,
que duerme y nace cada día.88
De esta manera, la acotación de la tumba de Chefu, en apariencia metafórica por su 
inserción en un contexto icónico y textual completamente ajeno al contenido referencial del 
texto, vería confirmada esa naturaleza natal, de (re)nacimiento, lo que permite, asimismo, 
confirmar la impresión de que el resto de textos de estas escenas parece tener una fuerte 
carga metafórica89. A partir de esta relación, L. Kinney ha relacionado ambos textos con un 
pasaje del Libro de los Dos Caminos, donde se dice que “la mosca volará, y Osiris vivirá”90, 
pero no lo ha hecho con otros dos pasajes, de los Textos de los Ataúdes y de los Textos de las 
Pirámides que, en mi opinión, son más próximos en contenido y permiten arrojar algo más 
de luz sobre este aspecto. El primero de ellos, perteneciente a este último corpus, TP 405, 
no sólo vincula al rey con Hathor –diosa cuya presencia en el contexto de estas danzas ya se 
ha demostrado como muy relevante–, sino que también permite comprender que el mismo 
proceso descrito para la mosca es también conocido por los seres humanos:
&tj pw jrt=k tw tp(j)t wpt-@wt-@rw
j.nnt j.nnt rnpwt Hr &tj
sDr &tj jwr(.j) ms(.j) ra nb
Teti es este tu Ojo que está encima de la cornamenta de Hathor,
la que vuelve, la que vuelve los años sobre Teti:
este Teti duerme, es concebido y alumbrado cada día.91
De esta manera, el proceso de identificación con Ra que se describe en este 
encantamiento lleva consigo la posibilidad de dormir, esto es, cesar la actividad vital 
sin morir del todo, volver a ser concebido y nacer de nuevo al día siguiente durante 
cada jornada, de la misma manera que es descrito el proceso que conoce la mosca en CT 
848. Esta vinculación solar, y que asimismo se establece con Hathor, y con la música 
—omnipresente en estas escenas de danza, pero también en los cánticos e invocaciones 
a esta forma de Hathor— aparece en otro encantamiento de los Textos de los Ataúdes:
87 Tiano 1984-5: 277 y 278-280, figs. 1 y 3; Hannig 2003: 1090 {26822}; Kinney 2008: 120.
88 CT 848, VII 53b-d (Sq6C). Vid. Quibell 1909: 27; Kinney 2008: 120.
89 Como ya se ha podido apreciar a partir de su análisis.
90 j.pA aff anx Wsjr: CT 1131, VII 472i.
91 TP 405, §§ 705a-c. Vid. Borrego Gallardo 2004: 32-33.
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sTA aff m Jwnw n JHy zp snwj
La mosca ha sido arrastrada en Iunu para el tañedor del sistro, para el tañedor del sistro92.93
Este texto, pese a su brevedad, parece muy denso en sus alusiones, que pueden 
inscribirse dentro del contexto de estas escenas que han venido siendo analizadas. En 
primer lugar, la vinculación con el ámbito solar es notoria, dado el lugar referido en el 
texto, Iunu, capital del culto a Atum y Ra. En segundo lugar, resulta ser muy significativa la 
referencia a un tañedor de sistro (jHy), posiblemente —por su determinativo ( , A40)94—, 
el hijo de Hathor ocupado en dicha función, Ihy, lo que lo vincula no sólo con esta diosa, 
sino con la faceta musical de ésta, presente en todas las escenas estudiadas. Finalmente, 
esa mosca que en los textos que ya se han presentado se dice que nace a diario, en esta 
frase “ha sido arrastrada”, empleando el mismo verbo, sTA “arrastrar, tirar”95, con el que los 
oficiantes representados en las ceremonias de cánticos y bailes animan a la parturienta a 
dar a luz96. De esa manera, teniendo presente dichos contextos, el “arrastre” de la mosca 
podría llegar a ser comprendido como su nacimiento, entendido como un nuevo inicio, 
posiblemente un nuevo amanecer (como señalaría la referencia a Iunu). Por ese motivo, la 
“captura” (s(w)H) de ese insecto en la mastaba de Chefu podría ser otra manera de describir 
el “arrastre” (sTA) del neonato, mas en este caso destacando el agarre que efectúa la matrona 
en el momento de sacarlo. De hecho, la raíz sTA cuenta con una presencia muy fuerte dentro 
del ámbito funerario, en especial dentro de los rituales que se realizan en presencia del 
difunto o en su transporte hacia la necrópolis. Sobre todo, la acción más importante que es 
descrita mediante el verbo sTA es el arrastre del catafalco donde se encuentra el sarcófago 
o ataúd del difunto97. Asimismo, sTA es el verbo empleado para describir el halado de la 
barca solar durante la noche98, cuando Ra duerme y es concebido, por emplear los mismos 
términos que los Textos de las Pirámides, dormido, metáfora de la muerte a la que vencerá 
cuando despierte, de la misma manera que Osiris, el difunto, es arrastrado a la necrópolis, 
desde donde iniciar su nueva vida. Así, en conexión con la alusión de [4], el neonato 
puede separarse de las tinieblas de su encierro en el vientre de su madre, superar el sueño 
y amanecer a su nueva existencia.
Finalmente, resulta preciso volver al testimonio de [4]. En las dos últimas secciones 
del texto se efectúan algunas referencias que aluden de modo bastante preciso al (re)
nacimiento del difunto entendido como un neonato. Además de la alusión a los cuatro 
adobes empleados durante el parto –los cuales, proyectados en el ámbito funerario para 
propiciar el alumbramiento del muerto a la nueva vida, son análogos a los conocidos como 
“adobes mágicos”–99, se señala que “ella (i. e. la madre) se ha doblado cuando apresuraba 
al que fluye (?)” (jw soaH.n=s xAxA=s n zAb). Esto se podría interpretar como una referencia 
92 O bien “para Ihy, para Ihy”, el hijo de Hathor que es representado tañendo el sistro delante de su madre. 
Sobre este dios: Hoenes 1980; Wilkinson 2003: 132-133.
93 CT 457, V 330a (B3L).
94 Presente sólo en B3L; en B1L el determinativo lo es de otro posible teónimo, %ny (vid. la n. 3* de De Buck 
al respecto), mientras que en la tercera versión (L1Li) la frase es completamente distinta de las otras dos, 
con un único elemento en común, que es la mención de la ciudad de Iunu.
95 Wb. IV 351, 7 – 353, 17; Faulkner 1962: 255 (12); Hannig 2003: 1267-1268 {31393-31418}.
96 Como en los textos de [4].
97 Vid. las referencias en Hannig 2003: 1267-1268 {31393-31404}.
98 E. g. en el Amduat (e. g. Hornung 1963: 20, 62, 70-73, 75, 84, 86-88, 90, 91, 135, 141, 143, 144, 197 y 
198).
99 Roth y Roehrig 2002.
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a la posición acuclillada de las parturientas, ayudándose de los cuatro adobes100. Asimismo 
muy significativa se revela la última frase de todas, que no se puede entender bien si no 
se considera tampoco el paso de danza anejo (situado en el extremo derecho del registro 
inferior). En él, a pesar de las dificultades de traducción del pasaje101, se puede leer “¡Haced 
que él se separe del todo (mediante un corte)!” (Dy fdodo=f). Además, se puede ver cómo 
en este momento los dos bailarines se desligan y separan completamente el uno del otro, 
en armonía con el corte total referido en la acotación textual. Dicha “escisión” o separación 
podría ser una alusión al corte del cordón umbilical102, acto que parece aludido y representado 
por la presencia de los cuchillos psS-kf (empleados para efectuar dicha operación de 
separación definitiva entre el neonato y su madre) y los amuletos que los representan que 
se documenta en contextos funerarios, como un modo de hacer presente y propiciar el (re)
nacimiento del difunto, y que son, además, el referente del signo jeroglífico empleado para 
escribir el término xnrt “conjunto musical” y otros relacionados,  (U31)103. 
Esta misma noción de [separación] parece hallarse también en la acotación textual, 
de lectura difícil, de uno de los pasos de danzas por parejas que están representados en la 
mastaba de Iymery:
 
mk snwD wat (?)
¡Mira, el apartamiento (?) de lo que es una sola cosa (?)! [2]
que también se puede traducir, aunque menos probablemente, como “¡Mira, el 
apartamiento de uno (al otro) (?)”104. El término snwD, que parece que sólo se documenta 
en este caso, podría ser el antecedente del posterior snwd, verbo causativo que tiene el 
significado de “quitar”, “retirar(se)”, “echar a un lado, apartar”105, y que aquí, como en 
la inmensa mayoría de los demás casos de estas danzas, se presentaría en infinitivo. En 
armonía con ese sentido se halla el hecho de que en este paso de la danza se efectúe una 
separación entre los dos ejecutantes, que se dan la espalda mientras vuelven la cabeza el 
uno al otro para mirarse mientras aún permanecen unidos por uno de sus brazos, siguiendo 
direcciones diferentes, alejándose el uno del otro. En cuanto a wat, parece clara su lectura 
como “una”, “una sola”, en este caso con el femenino con valor neutro (“una sola cosa”, 
“lo que es uno solo”).
4. Conclusiones
A resultas del análisis anterior sobre las danzas de parejas representadas en tumbas 
de particulares del Reino Antiguo resulta posible enunciar varias conclusiones generales. 
100 Recientemente y con referencias: Roth y Roehrig 2002: 129-133; Wegner 2009: 471-485, fig. 15.
101 De modo provisional se puede plantear que el verbo fdodo sea un hápax, formado por la reduplicación, 
muy posiblemente con valor de intensificación, de la raíz verbal fdo, cuya semántica se relaciona con la 
noción de “cortar”, “dividir”, “separar” (Wb. I 583, 6-18; Faulkner 1962: 99 (15); Hannig 2006: II, 971 
{11812-11823}). Así, fdodo denotaría una separación total, abrupta y completa.
102 En el pWestcar X 11-12, 19-20 y XI 2-3 se menciona de modo y referencial dicho acto: ja.jn=sn sw Sad 
XpA=f rdj(.w) Hr jfdj m DbAt “Ellos entonces lo lavaron, después de que hubiera sido cortado su cordón 
umbilical, y fue puesto sobre un cuadrado de adobes”.
103 Roth 1992.
104 Brunner-Traut 1938: 84 (20.2); Tiano 1984-5: 280; Van Lepp 1989: 389, fig. 3; Weeks 1994: 44, fig. 
35; Kinney 2008: 120 y 180. Sim. en [6] (Tiano 1984-85: 277 y 280, fig. 2; Kinney 2008: 120 y 259). Este 
mismo texto figura en el ejemplo posterior de Harwa (Tiradritti 2013: 20).
105 Wb. IV 158 (1); Faulkner 1962: 231 (10); Hannig 2003: 1156-1157 {46404}; id. 2006: II, 2258 {46404}.
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Una primera de ellas, ya conocida anteriormente, debe ser subrayada y perfilada de un 
modo algo más claro. Se trata de las estrechas vinculaciones de esta clase de bailes con la 
diosa Hathor. Esto resulta un hecho bien documentado, sobre todo por las vinculaciones 
de la música y la danza con la diosa106. Sin embargo, éstas suelen ser presentadas por 
los autores que se han ocupado del tema de una manera muy vaga o bien sólo a partir 
de hechos puntuales, como la propia actividad musical representada en las escenas o la 
alusión a la deidad en su forma de Nbw “Oro”107. Ahora bien, en las escenas analizadas 
y en los textos con los que guardan relaciones de intertextualidad se aprecia un buen 
número de elementos hathóricos, como la mención de Nfrt “La Hermosa” en posible 
alusión a esta divinidad o a una embarcación vinculada con ella, las asociaciones de 
Hathor con la navegación en el contexto de las procesiones funerarias y las ceremonias 
de entierro, la referencia al “tañedor del sistro” (Ihy) o el hecho de que en muchos casos 
los bailarines sean muchachas jóvenes, representadas casi totalmente desnudas y con la 
trenza como elemento singular de su atuendo108. Además, en el “adobe natal” del Reino 
Medio decorado que ha sido descubierto en Abydos y que se ha publicado recientemente109 
Hathor aparece representada en dos estandartes situados a ambos lados de la madre y en 
algunos de los atributos de ésta y de sus dos asistentes, creando con ello un entorno 
seguro y unas condiciones propicias para el feliz desenvolvimiento del parto110.
Una segunda conclusión que se puede llegar a plantear tiene que ver con el sentido 
de las danzas en sus pasos y frases de acompañamiento. Lo primero que cabe señalar es 
que se trata de una danza de parejas, la cual se efectúa, en la inmensa mayoría de sus 
pasos, con ambos bailarines unidos en algún momento por una o dos manos y en el que 
son frecuentes los movimientos con direcciones separadas, tirando el uno del otro, hasta 
que, en el final, terminan por separarse del todo, como deja claro el caso de [4]. Estos 
movimientos de separación tienen su correlato textual en algunas de las acotaciones, 
donde se emplean verbos como “echar a un lado, apartar” (snwD), “tirar” (sTA), etc., en 
especial en ese mismo ejemplo, cuando se produce una separación o corte abrupto (fdodo) 
entre los dos. Con ello, en mi opinión, la pareja de danzantes representaría los dos actores 
del nacimiento, la madre y el hijo, unidos como una sola entidad (de ahí la mención en 
algunos casos del término wat “lo que es una sola cosa”), y sus pasos, torsiones y piruetas 
serían análogos a los esfuerzos del parto para separar al niño de la madre. Merced a este 
ritual de música y danza, con sus cánticos y, sobre todo, con los movimientos de los 
oficiantes, se ayudaría y propiciaría el alumbramiento, que culminaría con la separación 
plena y total de la madre y el hijo tras el corte del cordón umbilical y su correlato, la 
disociación definitiva de los dos bailarines. En ese sentido, es preciso señalar que entre 
muchas otras culturas integradas el corte del cordón umbilical constituye un rito de 
paso importante que marca y sanciona el tránsito del neonato a su nueva vida como ente 
separado y autónomo111.
En tercer lugar, parece bastante plausible llegar a pensar que las danzas reproducidas 
en estas tumbas del Reino Antiguo formaran parte de verdaderos ritos de nacimiento. 
Dicho de otro modo, los aquí estudidados no serían bailes con alusiones o referencias al 
alumbramiento, sino, en mi opinión, de un rito vehiculado musical y coreográficamente 
que formaría parte efectiva de las ceremonias mágicas desarrolladas durante los partos de 
106 Recientemente: Kinney 2008: 38-41 y 161.
107 Como algunos de los gestos o el “paso de la toma del Oro”: Kinney 2008: 161.
108 Sobre la trenza de Hathor, vid. Posener 1986.
109 Wegner 2009, con referencias a informes previos.
110 Las asociaciones de Hathor con el alumbramiento están mejor documentadas para el Reino Nuevo en 
adelante: Wegner 2009: 458-463 y 472-473, fig. 12.
111 Van Gennep 2008: 79-82.
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las mujeres egipcias112. Esto explicaría, además, la presencia de estas representaciones en 
programas icónicos del ámbito funerario, pues formarían parte de los actos que estaban 
destinados a propiciar y ayudar al (re)nacimiento del difunto.
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Figura 1. Danza de parejas de la tumba de Ajethotep [1]. Según Ziegler 1993: 106-107.
Figura 2. Danza de parejas de la tumba de Iymery [2]. Según Van Lepp 1988: fig. 3.
Figura 3. Danza de parejas de la tumba de Mereruka [3]. Según Van Lepp 1988: fig. 2.
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Figura 4. Danza de parejas de la tumba de Uatetjethor [4]. Según Kanawati 2008: lám. 60.
Figura 5. Danza de parejas de la tumba de Nyanjejnum y Jnumhotep [5]. Según Moussa y Altenmüller 
1977: fig. 25.
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Figura 6. Danza de parejas de la tumba de Chefu [6]. Según Kinney 2008: 259.
Figura 7. Danza de parejas de la tumba de Ibi [7]. Según Kanawati 2007: lám. 49.
Figura 8. Danza de parejas de la tumba de Isi [8]. Según de Garis Davies 1902b: lám. xx.
Figura 9. Danza de parejas de la tumba de Henqu Jeteti [9]. Según Kanawati 2005: lám. 40.
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Figura 10. Danza de parejas de la tumba de Dyau [10]. Según de Garis Davies 1902b: lám. vii.
Figura 11. Danza de parejas de la tumba de Jeni [11]. Según Kanawati 1989: fig. 37a.
Figura 12. Danza de parejas de la tumba de Kaihep Chetiiqer [12]. Según Kanawati 1980: fig. 19.
Figura 13. Esquema compositivo del “paso del Oro”. Según Van Lepp 1988: fig. 4.
Figura 14. Esquemas compositivos del “paso del Oro” reproduciendo el signo  (S12). Según Van 
Lepp 1988: fig. 4.
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Figura 15. Escena de danza en la tumba de Ibi (TT 36). Según Van Lepp 1988: fig. 3.
